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は じ め に
現代，シェイクスピアの芝居を楽しむ方法は劇場に足を運ぶことだけでは
ない。もちろん，書斎で戯曲を読むことに最高の満足を覚える人もいるだろ
うが，そもそも娯楽としての芝居を〈娯楽〉として観客に提供してくれる最
もポピュラーな形式は，現代では映画だろう。Holderness と McCullough
によれば1 ,『ハムレット』に次いで映画化が多いのは『ロミオとジュリエッ
ト』で，1900年にフランスで Clement Maurice が映画化して以来，23種に
及ぶ。また，Rothwell と Meltzer によれば,『ウェストサイド物語』のよ
うなミュージカル版なども計算に入れると，61種類になるということだ2 。
『ロミオとジュリエット』は16世紀末の初演3 以来，舞台でもほぼ絶え間
なく上演され続け，例えば，18世紀後半の1751年から1800年の50年間にはロ
ンドンで399回の上演回数を記録して,『ハムレット』をしのいでいる4 。し
かし，18世紀以降の観客にとって,『ロミオとジュリエット』の魅力は，実
はシェイクスピアの台詞にあるのではなく,〈ロミオとジュリエットの物語，
つまり,「運命に支配された恋人たち」(“starcrossed lovers”）の〈物語
ストーリー
〉
だった5 。シェイクスピア時代の観客にとっては，イタリアの novella です
でに馴染みの話が，18世紀以降の観客を『ロミオとジュリエット』にひきつ
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ける要素になっていた。
しかし，シェイクスピアの『ロミオとジュリエット』自体，本来，イタリ
アの novella の翻案だったことを思い起こす時，シェイクスピアを含めてシ
ェイクスピア以降の〈ロミオとジュリエットの物語〉は，すべて novella の
翻案劇という同じカテゴリーに入ってしまう。シェイクスピアの独自性は，
ソネットを劇形式に取り入れ，また，修辞の技巧を凝らした台詞を登場人物
に語らせたことであり，彼の芝居の醍醐味は台詞にあった。そして，そのシ
ェイクスピアの台詞を後世の演出家たちは書き直し，削除して独自の映像や
舞台空間にはめ込んでいった。また，或いは，日本でのほとんどの上演がそ
うであるように，シェイクスピアの台詞は当地の言語に翻訳されて，リズム
と音の全く異なる別種の台詞に書き直されてしまう。しかし，例えば，
Boose や Burt が言うように,「スクリーンの上ではシェイクスピアは常に
姿を消していた｣6 のは事実にしても，シェイクスピア以降の『ロミオとジ
ュリエット』をシェイクスピアの作品と比較して，オリジナル vs 翻案とい
った対照で，現代の〈ロミオとジュリエットの物語〉を評価するのは不当だ
ろう。何故なら，シェイクスピアも含めて，全ては形式
スタイル
の異なる〈ロミオと
ジュリエット〉のヴァリエーションなのだから。
シェイクスピアの戯曲を種本にして，シェイクスピアの台詞を絶対視し，
神聖化する時，確かに20世紀の映画の中で語られる／描かれるシェイクスピ
アの世界は,「シェイクスピアではない」かもしれない。Boose と Burt は
ハリウッドのシェイクスピア映画がシェイクスピアの台詞を嫌う傾向にある，
と指摘している7 が，シェイクスピア劇からシェイクスピアの台詞 ハリ
ウッドでは Sword と呼ぶらしい8 を大幅に，或いはほとんど全てを削
除して，書き直して再現された劇世界は，もはや，シェイクスピアの名をそ
の題に付するのは見当違いかもしれない。この場合，シェイクスピアは単に
物語の原案を提供したにすぎない。だから，このような作品を評価する時に
は，シェイクスピアの台詞に対する忠誠心の程度を評価の基準のひとつにす
ることすら，不当になるだろう。
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それでは，シェイクスピアの台詞の大半を利用しながら，シェイクスピア
の物語の枠組を借りて，シェイクスピアの劇世界を再現しようと試みた作品
は，一体，観客に何を見せよう／聴かせようとするのだろうか。そして観客
は演出家や製作者の意図どおりに（或いは，反して)，何を期待し，どのよ
うな反応を示すのだろうか。20世紀から21世紀にかけて生きる〈私〉という
観客は この場合,〈私〉とは，人種，性，文化の異なる不特定多数のそ
れぞれの個体を指す シェイクスピア時代の観客とは別次元で生きている。
だから，シェイクスピア劇の〈再現〉を見ても当時の観客と共同幻想を体験
できないし，同じ〈快楽〉を得ることもない。にもかかわらず，現代の映像
／舞台が〈私〉にシェイクスピアの台詞の一字一句を語るのは，何を意図し
ているのだろうか。Baz Luhrmann は William Shakespeare’s Romeo + Juliet
（1996年）で，シェイクスピアの台詞をほぼ忠実に利用した。ところが，公
開前にＵＣバークレーの夏期学校で試写会を行ない，アンケートを取って,
「シェイクスピアの台詞が作品を楽しむ邪魔にならなかったかどうか」をた
ずねた9 のは，一体何故なのだろう。Los Angeles Times の Lynn Smith の記
事の見出しが要約するように10 ，シェイクスピアの台詞は Luhrmann の大
半の観客にとっては “language barrier” に違いない。シェイクスピアの同時
代作家 John Marston は諷刺詩の中で，ロミオを真似てその台詞を空んじる
当世の伊達男を皮肉ったが11，Luhrmann のロミオを観た青年がロミオの台
詞を真似ることが流行することは，全くなかったはずだ。Luhrmann の
Romeo + Juliet は興行第一週目に観客動員数が全米トップになったが12，そ
れはシェイクスピアの台詞の魅力では，もちろん，なかっただろう。
Luhrmann の登場人物たちは iambic pentameter を全く無視して，現代アメ
リカ米語のアクセントとリズムで verse を話す。そして，俳優たちは台詞
が verse であることも，意識して演じたわけではない13 。Franco Zeffirelli
の Romeo and Juliet（1968年）はルネサンスのイタリアを想定した設定だっ
たが Luhrmann は CubanAmerican の Verona Beach の現代 Zeffirelli
の俳優たちも，やはり，iambic pentameter は台詞の基本にはなっていなか
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った。つまり，シェイクスピアの台詞のリズムの原則は，現代映画の演出に
とっては絶対的要素にはならず，台詞が現代口語米語ではなくエリザ朝の
verse であることも，単に，類似点のある外国語程度 それこそ，一種の
言葉の壁 の違和感にすぎないのかもしれない。シェイクスピアの筋書き
と台詞，人物関係はほぼ忠実に踏襲しても，シェイクスピア時代の観客を楽
しませた言葉遊びや修辞，豊かなイメジャリーや韻律を現代の観客に楽しん
でもらおうなどとは，おそらく全く意図していないだろう。
シェイクスピアの〈物語〉だけを語る現代のシェイクスピア映画は，はた
して，それでも〈シェイクスピア劇〉なのだろうか。シェイクスピアのいわ
ゆる現代版に付されるお定まりの讃辞 「斬新な演出」 は，一体，的
・・
を射ているのだろうか。本稿では，現代におけるシェイクスピアの上演（舞
台，映画）の可能性と限界を考えるために，以下において，まず，論考の出
発点としてシェイクスピアの Romeo and Juliet の修辞と形式を概観し，続
いて，Zeffirelli の Romeo and Juliet の舞台と映画を取り上げて検討したい。
次稿では，Zeffirelli 以外の Romeo and Juliet 特に，Luhrmann の作品を
中心に検討し，ポスト・モダンのシェイクスピア研究の課題について考えた
い。
１．シェイクスピアの『ロミオとジュリエット』
シェイクスピアの『ロミオとジュリエット』のテーマと素材は古くからヨ
ーロッパ一体に流布していた悲恋物語の伝説が原型になっている。シェイク
スピアの原案は Luigi da Porto に翻えるが，彼が直接に典拠にしたのは1562
年に出版された Arthur Brooke の The Tragicall Historye of Romeus and Juliet
である。da Porto は〈ロミオとジュリエット〉の伝説の物語群を12の出来
事にまとめ，場所を Verona に設定して，人物たちを〈悲劇〉の枠組の中
に納めた（1530年)14 。1554年に Matteo Bandello は，Giulietta e Romeo と
いうイタリア語の novelle を書き，それを Pierre Boaistuau がフランス語
に翻訳して，1559年に Histoines Tragiques extraictes des Oeuvres italiens de
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Bandel と題して出版した。Brooke の『ロミオとジュリエット』は，
Boaistuau を韻文の形式で英語に書き直したものである。多種に及ぶ〈ロミ
オとジュリエット〉の物語は Brookes の翻訳でほぼ決定され15 ，Bandello
の版（1554年）が形式を確立した16 。
Bandello の『ロミオとジュリエット』はルネサンス文学を特徴づける修
辞を駆使した物語で，oration demonstrative（又は epideictic)，judicial
（又は forensic)，deliberative の三種17 と disputation の形式を利用し
た。虚構の〈物語〉でありながら，弁論家の修辞法を取り入れた形式は，物
語の読み手にも討論の醍醐味を味わってもらうための手法だった18 。このた
めに，Bandello の登場人物たちは皆，ジュリエットから乳母に至るまで，
弁論家の如く思考し，意見を表明した19 。
〈ロミオとジュリエット〉の物語がシェイクスピアに語り継がれていくま
での変遷の中で，それぞれの書き手の独創性を見てみると，da Porto は
Marcuccio, Thebaldo, Conte di Lodrone（それぞれ，シェイクスピアでは，
Mercutio, Tybalt, Paris として登場）を創造し，Bandello は Nurse と，
Benvolio に準じる人物を創造している。また，Brooke は〈運命〉の力を強
調する筋の展開で，読者にチョーサーの『トロイラスとクレシダ』を想起さ
せる物語を構成した20 。さらに，Brooke は場所と人物像をことさらにイタ
リア的に描くことに務めた。そして，イタリア的なもの 暑い夏の日昼，
暖かい夜，突然の雷雨 はシェイクスピアの世界では，人物像と筋の展開
を決定する要因になった。シェイクスピアは Brooke からイタリアの雰囲
気とその細部にわたる描写を取り入れ，彼の episodic な筋の展開をシメト
リカルなパターンの枠組に納めて，ソネットの劇化を試みた。
シェイクスピアの『ロミオとジュリエット』はまず，ソネットから始まっ
た。彼が典拠にした Brooke も読者に宛てた一編のソネットと，詩の概要
を伝えるソネット一編から始まったが，シェイクスピアもソネット形式のプ
ロローグから始めた。彼はさらに，第二幕のコーラスとバルコニーの場面，
終幕の大公の審判場面をソネットで書いた。
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13世紀頃に初めて，イタリア南部に生まれた14行詩としてのソネットは，
Petrarca が Laura への愛を歌った詩集 Canzoniere の主要部分をソネット
形式で書いて，その型が Petrarchan sonnet と呼ばれてソネット形式の手本
となった。そして，イングランドにソネットが導入されたのは，この
Petrarcha の翻案を通してだった。Sir Thomas Wyatt は Petrarcha およびそ
の周辺のイタリア詩人たちのソネットを英語に翻案し，続いて，Henry
Howard（Earl of Surrey）も大陸のソネットを英語に翻訳して紹介した。
Tottell 編の Songes and Sonettes（1557年）の詩集でこれらのソネットはイ
ングランドで広く知られるようになるが，英語独自のソネット創作が隆盛期
を迎えるのは，1591年，Sir Philip Sidney の Astrophel and Stella である。
Astrophel and Stella が出版されるとたちまち，イングランドではソネット大
流行の時代を迎え，一人の女性に捧げる恋心を歌った連作ソネット集が次々
に発表されていった。1592年には，Samuel Daniel の Delia と Henry
Constable の Diana，1593年には Thomas Lodge の Phillis, Thomas Watson
の Tears of Fancie, Giles Fletcher の Licia, Barnabe Barnes の Parthenophil
and Parthenophe, 1594年には，Michael Drayton の Ideas Mirrour と無名の
詩人が書いた Zepheria，1595年には Edmond Spenser の Amoretti, Richard
Barnfield の Cynthia, Barnes の Divine Centurie of Spirituall Sonnets と
George Chapman の Coronet for his Mistress Philosophie, 1596年には
Bartholomew Griffin が Fidessa, William Smith が Chloris, Richard Linche
が Diella を出版した。ところが1597年に入ると，Robert Tofte が Laura を
出版しただけで後に続くソネット集はなかった。
1591年から1597年まで詩人たちに取り憑いていたソネット創作熱は，突然，
冷めた。代わって人気をさらったのがローマ風諷刺詩だった。1597年に
Joseph Hall が Vigidemiae を出版すると，たちまち諷刺詩が一大ブームにな
った。Wyatt がソネットと共にローマの諷刺詩を英語の文学様式に取り入れ
て紹介して以来，英語で諷刺詩を書くことは一定した人気を持続していたが，
Hall の諷刺詩は宮廷，法学院，大学でブームをまき起こし，ソネットを完
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全に時代遅れにしてしまった21 。シェイクスピアがソネット形式を取り入れ
た『ロミオとジュリエット』を上演したのは，ソネットが爆発的人気を博し
た最盛期を過ぎた頃だったはずだ。ところが，Sidney の Astrophel and Stella
を思い出せるロミオとジュリエットのソネットは，演劇空間の中に場を与え
られ，登場人物が台詞として語り，音とリズムに生命を吹き込むと，ページ
の上の活字は息を吹き返した。古い素材に香辛料を加えて調理して新しい器
に盛りつけて，観客の舌を再び愉しませる手腕は，まさしくシェイクスピア
のマジックだった。
シェイクスピアは古典の修辞とソネットの伝統を利用し，発展させ，また
時にはその慣習の束縛から自由になることで，独自の〈ロミオとジュリエッ
ト〉の劇空間を創造した。登場人物 特に主人公のロミオとジュリエット
の心理的内面的成長はきめ細やかな感情表現の出来る blank verse が用
いられた。ロミオは一幕で,〈つれない美女〉の Rosaline への片思いを吐
露する時，型どおりの paradox と similitude の文体で語り，エリザ朝のメ
ランコリーの典型を演じていた。
Romeo. Why then, O brawling love, O loving hare,
O anything of nothing first create!
O heavy lightness, serious vanity,
Misshapen chaos of wellseeming forms!
Feather of lead, bright smoke, cold fire, sick health,
Stillwaking sleep that is not what it is!
（Ⅰ. i. 16773）
一方，ジュリエットはバルコニーでロミオに思いを馳せる時，慣習にとらわ
れず，明確で率直な blank verse で恋する気持を素直に表現した。
Juliet. O Romeo, Romeo, wherefore art thou Romeo?
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Deny thy father and refuse thy name.
Or if thou wilt not, be but sworn my love
And I’ll no longer be a Capulet.
Romeo. Shall I hear more, or shall I speak at this?
Juliet. ’Tis but thy name that is my enemy:
Thou art thyself, though not a Montague.
What’s Montague? It is nor hand nor foot
Nor arm nor face nor any other part
Belonging to a man. O be some other name.
What’s in a name? That which we call a rose
By any other word would smell as sweet ;
So Romeo would, were he not Romeo call’d,
Retain that dear perfection which he owes
Without that title. Romeo, doff thy name,
And for thy name, which is no part of thee,
Take all myself.
（Ⅱ. ii. 3848）
ジュリエットは rhyme で真の感情を伝えることはできないと感じている。
だから，ローレンス神父に結婚式を挙げてもらう時，ロミオが言葉の「音楽」
で心の思いを歌うことで心情を伝えられると語っても，ジュリエットは言葉
が心の思いの豊かさを語り尽せはしないことに気付いている。
Romeo. Ah, Juliet, if the measure of thy joy
Be heap’d like mine, and that thy skill be more
To blazon it, then sweeten with thy breath
This neighbour air, and let rich music’s tongue
Unfold the imagin’d happiness that both
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Receive in either by this dear encounter.
Juliet. Conceit more rich in matter than in words
Brags of his substance, not of ornament.
They are but beggars that can count their worth,
But my true love is grown to such excess
I cannot sum up sum of half my wealth.
（Ⅱ. vi . 2434）
仮面舞踏会の時，ロミオとジュリエットは宮廷風恋愛の手本のようなソネッ
トのやりとりをしていたが，ジュリエットはロミオよりもはるかに速く，精
神的に成熟していく。そして，その変貌ぶりは台詞の文体で描き分けられて
いた22 。
それでも，エリザ朝のジュリエットは古典の修辞の雄弁さを全く否定した
わけではない。彼女は乳母が,「彼が死んだ」の知らせを持って帰ってきた
時,「彼」が誰のことなのか取り違え，混乱し，平衡を失った精神状態を
“Ｉ” と “Ay” の wordplay で表現した。
Juliet. Now, Nurse, what news? What hast thou there?
The cords that Romeo bid thee fetch?
Nurse. Ay, ay, the cords.
Juliet. Ay me, what news? Why dost thou wring thy hands?
Nurse. Ah weraday, he’s dead, he’s dead, he’s dead!
We are undone, lady, we are undone.
Alack the day, he’s gone, he’s kill’d, he’s dead.
Juliet. Can heaven be so envious?
Nurse. Romeo can,
Though heaven cannot. O Romeo, Romeo,
Who ever would have thought it? Romeo!
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Juliet. What devil art thou that dost torment me thus?
This torture should be roar’d in dismal hell.
Hath Romeo slain himself? Say thou but ‘Ay’
And that bare vowel ‘I’ shall poison more
Than the deathdarting eye of cockatrice.
I am not I if there be such an ‘I’,
Or those eyes shut that makes thee answer ‘Ay’.
If he be slain say ‘Ay’, or of not, ‘No’.
Brief sounds determine of my weal or woe.
（Ⅲ. ii. 3451）
そして，ロミオがティボルトを殺したと知った時，ロミオに対する不信と愛
憎を oxymoron を重ねる文体で表現した23 。
Juliet. O serpent heart, hid with a flowering face.
Did ever dragon keep so fair a cave?
Beautiful tyrant, fiend angelical,
Dovefeather’d raven, wolvishravening lamb!
Despised substance of divinest show!
Just opposite to what thou justly seem’st!
A damned saint, an honourable villain!
O nature what hadst thou to do in hell
When thou didst bower the spirit of a fiend
In mortal paradise of such sweet flesh?
Was ever book containing such vile matter
So fairly bound? O, that deceit should dwell
In such a gorgeous palace.
（Ⅲ. ii. 7382）
英米評論 № 17
─ ─38
また，ジュリエットは母にパリスとの結婚が決定したことを知らされた時，
quible や paradox を使って巧妙に本心を隠し，母を欺いた（三幕五場78－
102行)。
修辞はエリザベス朝時代の教育と文化の基本であり，芝居はよく出来た台
詞を聴くのが醍醐味だった。そして，シェイクスピアの『ロミオとジュリエ
ット』は，当時の観客の耳を wordplay で楽しませた。pun や quible の
double entendre はシェイクスピアの得意技だった。ロミオとマーキュシオ
はもちろん，時にはジュリエットにも sexual inuendo に富んだ台詞を口に
させることで，シェイクスピアは修辞的に成熟した人物を創造した。ジュリ
エットはロミオを待つ部屋で epithalamium を語る。しかし，エリザ朝の詩
の慣習では，epithalamium は bridegroom が語ることになっているはずだ
った。そして，bride は夜を恐れ，忍び泣いて，乙女の慎みを表現するのが
定石だった24 。しかし，シェイクスピアは14才のジュリエットに
epithalamium の中で彼女の sexual fantasy を語らせ，彼女がロミオの ro-
mantic fantasy の中に住む Petrarchan mistress の典型ではなく，sexuality
と sexual desire に目ざめた女性であることを描いていた25 。シェイクスピ
アの台詞の文体／修辞は，登場人物の人格を形成し，確立する記号だった。
そして，台詞の音とリズムが役者によって適切に表現された時，初めて，記
号は〈意味〉を観客に伝えた。
２．ゼフィレッリの『ロミオとジュリエット』
20世紀の〈ロミオとジュリエット〉の物語を語る代表的映像は Franco
Zeffirelli と Baz Luhrmann の作品である。前者はルネサンスのイタリアを
ほうふつさせ，後者は現代イタリア（或いは CubanAmerican のコミュニ
ティ）を描いて，全く異質の映像空間を構築しているが，両者に共通してい
るのは，共に若者層を観客としてターゲットにし，若者の支持を狙った配役
と場面設定にしている点である。シェイクスピア自身がそうであったように，
ゼフィレッリとラーマンもまた，観客層を想定し，彼らの関心をひく物語の
ポスト・モダンのシェイクスピア
─ ─39
展開のために原作を修正していた。つまり，ゼフィレッリもラーマンも
“popularizer”26である点で，シェイクスピアの後継者といえよう。そして，
例えば，19世紀後半にアメリカでシェイクスピアが「お上品で高尚な」文化
の範ちゅうにはめ込まれて,「非大衆化」(“depopularized”）された歴史27を
考えれば，ゼフィレッリとラーマンの作品が圧倒的に「大衆」に支持されて，
シェイクスピアを再び，大衆の手に戻した（“repopularizing”）功績は大き
い。
ゼフィレッリの『ロミオとジュリエット』が若者の支持と共感を得て興行
的に成功した理由として，作品の構成が１．若者 vs 大人の単純な図式，２．
台詞の大幅な削除による簡素化があげられるだろう。ゼフィレッリは映画製
作に入る以前の1960年に，ロンドンの Old Vic で『ロミオとジュリエット』
の舞台を上演している。彼が舞台で試みたのは,『ロミオとジュリエット』
を「リリシズムや美，歴史の重厚性から解放して，若さを鮮烈に，直載に描
く｣28 ことだった。時代はちょうど，若者たちが政治的，文化的，経済的な
立場を主張し，確立し始める前夜だった。
ゼフィレッリはロンドンで若い役者たちを集めると，まず，男優たちに髪
を伸ばすことを命令した。彼の意図は，演技の際に役者たちがかつらで動き
が鈍くなることを避け，自由に，大胆に行動させることだった｡〈長髪〉が
反体制，逸脱のコードだった時代に，男優たちは当初，困惑したが，しかし，
稽古が始まると彼らは演出家の意図を理解した。役者たちはかつらの拘束か
ら自由になった身を躍動させ，長髪は体の動きと共にライオンのたて髪のよ
うになびいた。そして，おもしろいことに，Old Vic での上演が千終楽を迎
える頃には，現実世界で若者たちの長髪が大流行し,『ロミオとジュリエッ
ト』は〈ビートルズ・花・平和・愛〉の若者文化の世界と重なったのであ
る29 。
1960年の若者文化と『ロミオとジュリエット』の世界の重なりには，もち
ろん，ゼフィレッリ自身の時代の〈読み〉があった。1957年に， John
Osborne はロンドンの Royal Court で Look Back in Anger を上演して，社
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会体制に怒りをぶつける若者を描いて，英国の劇壇と〈大人社会〉を震撼さ
せ，次々と新しい〈怒れる若者たち〉が登場して，既成の価値体系に挑戦し
ていた時代だった。ハリウッドやブロードウェーでは,『理由なき反抗』
(1957年）と『ウエストサイド物語』(1957年）が大ヒットしていた。どの作
品においても，若者は社会に反発し，若者同士であっても階級や文化の違い
から敵対し，闘争していた。ゼフィレッリは『ロミオとジュリエット』の舞
台の構想のために,『ウエストサイド物語』の舞台に足しげく通っていた。
シェイクスピアの『ロミオとジュリエット』の翻案劇は，シェイクスピア劇
の若者たちの暴力と闘争，世代間の対立を現代ニューヨークの敵対する若者
たちの抗争の世界の中に移しかえることで，現代の観客の共感と支持を得て
いた。ゼフィレッリがロンドンの舞台で意図したのも，現代的感覚で観客の
共感を得ることだった｡「観客が一体化できる世界」｢観客と役者たちが共に
生きられる世界」を作りたい30 ゼフィレッリの演出哲学だった。
ゼフィレッリが Old Vic で作ったのは,「現実そのまま｣31 のイタリアの都
市の風景の中で，血気盛んな若者たちが無為の時間を過ごし，戯れ，争い，
恋をして，死んでいく世界だった。ロミオとジュリエットは人間的な未熟さ
故のぎこちなさや困惑，性急さを直載的に表現する若者として造型された。
批評家たちの間では，当然のことながら，人物像に関して意見が分かれた32 。
しかし，何よりも問題とされたのは，ゼフィレッリの台詞の処理だった。例
えば，彼はジュリエットが薬を飲んで仮死状態に陥った後，場面を五幕のロ
ミオの台詞 「本当なのか。そうなら戦いを挑むぞ，運命の星よ」(五幕
一場24行） につないで，四幕四場と五場を削除した。また，マブの女王
の台詞，ジュリエットが薬を飲む場面の台詞は，人物の所作で中断され，修
辞的説得力は弱くなった。この舞台でジュリエットを演じた Judy Dench は
インタビューに答えて,「(ゼフィレッリは）全く韻文に無頓着で，びっくり
するようなやり方で台詞を削除し，切り刻むのだから，そのことで批判され
ても当然でしょう。彼は，しかも，台詞回しを役者まかせにしてしまって，
結局，シェイクスピアのテクストは台無しになってしまったわ｣33 と嘆いた。
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ゼフィレッリは,「古典を〈生きているもの〉として観客に理解してもらう」
ことを信条にしていた。そのためには，彼はシェイクスピアの台詞の修辞は
大胆に犠牲にした。
しかしながら，台詞の大幅な削除は Peter Brook がストラットフォード
のＲＳＣの舞台で1947年に既に実験済だった｡『ロミオとジュリエット』の
上演史を見ると，少くとも，1935年に John Gielgud が Laurence Olivier と
共にそれぞれ，ロミオとマーキュシオを上演して以来，シェイクスピアのテ
クストは以前よりも完全な形で上演されてきた。ところが，最も刺激的でお
もしろい舞台は，シェイクスピアの台詞を大胆に修正した作品だった。ピー
ター・ブルックとゼフィレッリの舞台はその代表だった34 。二人の演出家は
共にテクスト中心主義ではなく，時代と観客，そして，役者の技量に適した
舞台創造をめざしていた35 。ブルックは,「観客が最も望んでいるのは，台
詞を聴くことではない」と確信していたし，ゼフィレッリは,「シェイクス
ピアの台詞を最重要視しない｣36 方針だった。だから，ゼフィレッリは Old
Vicの舞台演出で，当然の如くに批判家たちから厳しい劇評の洗礼を受けた。
にもかかわらず，ゼフィレッリは８年後の1968年に『ロミオとジュリエッ
ト』の映画を公開した。彼は舞台と同様，若い俳優を起用し，台詞を大幅に
削除し，若者層に焦点を絞った。彼の映画は〈若者たちの『ロミオとジュリ
エット』〉であり，登場人物たちは現代の若者たちそのまま37 だった。若い
俳優たち，特に主役を演じたロミオ役の Leonard Whiting とジュリエット
役の Olivia Hussey は，舞台で演じた John Stride と Judi Dench とは異な
り，役者としての訓練は受けておらず，台詞に生命を吹き込むことはできな
かった。それでも，劇壇の大御所 Kenneth Tynan は，映画を「啓示だ，革
命だ｣38 と絶讃した。そして，もちろん，興行的にも『ロミオとジュリエッ
ト』は大成功を納めた。
若者を観客の中心に設定した映画は，若者が自己と一体化できる登場人物
を創造した。観客と人物の〈rapport〉を重視した配役では，人物が視覚的
に観客に受け入れられることが条件になる。ゼフィレッリは，特に，シェイ
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クスピアがジュリエットを14才に設定したことにこだわり，どの場面でも
「ジュリエットの若さ」がまず第一に考慮に入れられた｡〈14才のジュリエ
ット〉は『ロミオとジュリエット』の〈キーワード〉であり,〈キーコンセ
プト，或いは〈イデオロギー〉であり，筋の展開，劇全体の構造の主軸を
支え，決定した39 。
主役の二人に観客の共感を固定するために，ゼフィレッリは二人のイメー
・・・
ジを損なう台詞を削除し，場面も削除，変更した。例えば，ロミオがジュリ
・
エットが眠る横で，パリスと決闘して彼を殺害する場面は，一旦撮影されな
がら，削除された。というのも，ロミオがパリスを殺すことで，観客の共感
がロミオから離れることを危惧したからだった40 。また，ジュリエットの
epithalamium は全く削除され，彼女は〈純真無垢な乙女〉のイメージに固
定された。主人公たちにとって唯一の理解者であり，保護者であった乳母と
ロレンス神父は，主人公たちの信頼を裏切る大人の典型で，ゼフィレッリの
〈若者 vs 大人〉の単純な構図では，二人もまた，若者への無理解や勝手な
・・
道理，保身のための利己心を追求する，分別ある大人世代だった。例えば，
・・
神父はジュリエットが仮死からめざめた時，墓所に入ってくる監守たちの声
におびえて，ジュリエットを一人残して逃げてしまう場面では,「ここには
居られない」という台詞を三度も繰り返すことで，臆病さや卑劣さを強調さ
せられた。この場面で描かれる神父は，ロミオとジュリエットの結婚を成立
させ，二人がマンチュアで暮らすために一芝居打った，最良の理解者ではな
かった。シェイクスピアが一行だけ書いた台詞を三度繰り返させたことで，
ゼフィレッリは観客の共感を不信感に変えた41 。さらに, 神父は公爵の前で
罪の告白をする場面を削除され，ロミオとジュリエットの喪列からも除外さ
れた。また，ロミオの母親はロミオの追放で嘆き死ぬことはなく，喪列に並
んだ。ゼフィレッリの映画では,〈非業の死〉を遂げるのは若者だけの宿命
であり，特権だった。
ゼフィレッリのカメラ視線は，観客に若者たちの姿を追いかけさせた。舞
踏会でロミオとジュリエットが，歌を聴く客たちの間をすり抜けてお互いの
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姿を追いかける時，観客はロミオ／ジュリエットの〈眼〉を与えられて，ジ
ュリエット／ロミオを追いかけていく。マーキュシオとティボルト，ロミオ
とティボルトの決闘場面でも，観客は三人のそれぞれの〈眼〉で決闘の相手
と対決させられる。広場でティボルトの剣がロミオの胸に突きかかる時，観
客はロミオの〈眼〉でティボルトの剣を凝視し，息をのむ。この臨場感こそ,
「観客が一体化し，登場人物と共にその場に居あわせる」場面作りをめざす
ゼフィレッリの真髄なのだろう。
観客と役者の〈共同幻想〉がゼフィレッリの『ロミオとジュリエット』を
創造していく。だから，例えば，バルコニーの場面でジュリエットとロミオ
の台詞がシェイクスピアの詩のリズムと豊かさを伝えられなくても，1968年
の観客にとっては重大な欠陥ではなかっただろう。さらにまた，ジュリエッ
トの台詞回しのぎこちなさや未熟さは,「手練手管にたけていない」娘の口
から出る言葉使いにふさわしい，と受け取られたかもしれない。ちょうど，
ジュリエットがロミオにバルコニーでそう語っていたように 「信じて下
さい，控えめに見せる手管を知る女より／私のほうがずっと真心があること
を」(二幕二場100－101行)。ジュリエットを演じる Olivia Hussey の台詞回
しを，そもそもゼフィレッリは全く期待していなかった。彼は Hussey の
若さとういういしさに，ジュリエット役の必須条件を見いだしたのだから。
身体的若さと演技の熟練は反比例する。だから，役者がロミオとジュリエッ
トを演じ切るだけの技量と確信が持てる頃には，彼は若さと容姿を失ってい
る42 。シェイクスピアの頃のように，ジュリエットが少年役者によって演じ
られたのならば,〈若さ〉という身体的条件は問題にならなかっただろう。
しかし，20世紀／21世紀のスクリーンの上に観客が見るロミオとジュリエッ
トは,〈若者〉でなければならない。
結局のところ，現代の『ロミオとジュリエット』は，観客が台詞よりも
〈物語〉を楽しみ，人物像と一体化できる役者を求めている限り，演出家は
シェイクスピアの〈台詞〉を捨て,〈物語〉を語り直すことでしか，シェイ
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クスピアを構築できないのかもしれない。Oliver Parker の Othello（1995年）
を評して，L. A. Weekly が “more pop than poetry”43と形容したが，ポスト
・モダンのシェイクスピアにはふさわしい文体
スタイル
なのかもしれない。
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いうフレーズは鮮やかな切り口の批評だが，しかし，パーカーの Othello に対
する適切な表現ではないだろう。何故なら，Kenneth Branagh の Iago や
Michael Malony の Lodarigo が語る時，観客の耳にはシェイクスピアの〈詩〉
の旋律が聞こえてくるからだ。Iago が独壇場を作って観客を魅了するパーカー
の Othello は，“pop” でありながら，同時にシェイクスピアの “poetry” を語る。
Othello に関して見るならば，“more pop than poetry” なのは Tim Nelson の O
（2001年）だろう。そして，辛口に言うならば，Nelson の O は ‘more pop and
no poetry’ でしかない。
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The recent shift from Literary studies to cultural studies has compelled
Shakespearean scholarship to divest itself of the belief that “the text” has any
knowable original or is a stable entity. Critics are now more likely to see the first
Shakespearean production simply as part of a continuum that encompasses all
subsequent versions.
This essay tries to open up questions about Shakespeare’s status as legiti-
mating authorfunction ; about the relation between original and adaptation ; and
finally, about the relation between the popular as hip and the popular as politi-
cally radical.
In an attempt to examine the way Shakespeare has been adapted and appro-
priated on modern stage and screen, the essay discusses Franco Zeffirelli’s
Romeo and Juliet. The 20th century popularizer has consciously strived to re
popularize Shakespeare and achieved a compelling rapport with audiences by in-
viting identification with leading characters and by embracing the motion picture
medium in its full range of sensory appeals. The essay explores both the pleas-
ures and the problems that popularization presents for contemporary viewers.
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